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Resum
Dentro de las tendencias de la música de las últimas décadas, el grafismo es sin duda una de las manifestaciones más igno-
radas por la musicología actual a pesar de su inmanente interés artístico. Generalmente, el grafismo ha sido entendido
como una expansión de los mecanismos tradicionales de la escritura para responder a una ampliación sonora. Sin embar-
go, esta simplificación ignora las formas de grafismo extremo donde se experimenta con semióticas de otros campos cre-
ativos. Este caminar por la frontera de los diferentes lenguajes artísticos es una característica propia de la vanguardia
catalana desde mediados del siglo pasado. En este contexto interdisciplinar, la obra visual del compositor Josep M. Mes-
tres Quadreny evoluciona desde un grafismo convencional hasta un lenguaje de carácter híbrido donde música, poesía
visual, artes plásticas y arte conceptual se entretejen para crear una expresión única: la m úsic a visual. A través del
siguiente escrito pretendemos analizar la producción gráfica de Mestres Quadreny para poder reflexionar sobre la natu-
raleza discursiva de la música visual. 
Abstract
The graphic work of Mestres Quadreny in the context of the catalan artistic avant-garde: gra-
phism or visual poetry?
Within the musical trends in the past few decades, graphism is unquestionably one of the expressions that is most ignored
by musicology despite its immanent artistic interest. Generally speaking, graphism has been understood as an expansion
on the traditional mechanisms of writing to respond to an expanded sound. However, this simplification ignores the guis-
es of extreme graphism, which experiments with semiotics from other creative fields. This pathway along the boundary
of different artistic languages has been an inherent characteristic of the Catalan avant-garde since the middle of the past
century. In this interdisciplinary context, the visual oeuvre of composer Josep M. Mestres Quadreny evolves from con-
ventional graphism to a hybrid language in which music, visual poetry, the fine arts and conceptual art are intertwined
to create a unique expression: visual m usic . Through the text below we aim to analyse the graphic production of Mestres
Quadreny in order to reflect on the discursive nature of visual music.
Como señala Marta Cureses de la Vega, “uno de los rasgos característicos de las artes del siglo XX
es el poder asociativo entre las distintas manifestaciones artísticas y su convergencia en experien-
cias fruto de la colaboración de creadores en distintos campos”.1 Esta realidad queda perfectamen-
te ejemplificada en el caso de la vanguardia artística catalana. Tras la Guerra Civil Española, el
grupo Dau al Set, formado por pintores, filósofos, escritores y poetas en torno a la publicación de
mismo nombre, trató de ofrecer una opción artística y cultural vanguardista al margen de las
corrientes convencionales desarrolladas en ese momento en España. Suponía además un punto de
referencia para creadores de otras disciplinas artísticas, ávidos de traspasar la estética oficial
impuesta por el régimen franquista. Una figura fundamental en la aproximación de Dau al Set al
resto de las áreas creativas fue la del poeta, pintor, músico y ensayista Juan-Eduardo Cirlot, espe-
cialmente significativo en el acercamiento de música y artes plásticas. Sin duda resulta revelador
que en 1951 la revista Dau al Set dedicara, por iniciativa del propio Cirlot, un número monográfi-
co a la figura del compositor vienés Arnold Schoenberg, recientemente fallecido.2
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Otra mención especial merece el mítico promotor artístico Joan Prats quien, después de haber cre-
ado ADLAN (Amics de l’Art Nou) antes de la Guerra Civil, fundó el Club 49 dentro de las activi-
dades del Hot-Club de Barcelona en 1949. El Club 49 fue el espacio donde se integraron las nue-
vas generaciones de la vanguardia catalana en todas sus disciplinas (artes plásticas, música, poe-
sía...). A través de su incansable labor, Prats consiguió además fomentar la colaboración entre artis-
tas de distintos ámbitos creativos. Como apunta Josep Maria Mestres Quadreny,3 desempeñó un
peculiar mecenazgo gracias a su habilidad para reunir a la gente adecuada en torno a un proyecto
común. Hay que señalar que el hecho de que creadores de diversos campos artísticos cooperaran
frecuentemente en obras colectivas no supuso únicamente un mero enriquecimiento mutuo, sino
algo mucho más significativo y determinante: que muchos de ellos decidieran experimentar con
lenguajes de otras expresiones artísticas. De este modo, este contexto de carácter asociativo per-
mitió a muchos de ellos desarrollar, a partir de sus propias poéticas, formas y lenguajes de carácter
híbrido. Así por ejemplo, Joan Brossa, quien ya desde la década de los cuarenta había comenzado
a transformar el lenguaje poético al introducir más y más elementos visuales, ejerce una enorme
influencia sobre la naturaleza de los medios expresivos de artistas plásticos como Antoni Tàpies. En
el campo musical, el caso más representativo es, sin duda, el del compositor Mestres Quadreny. Su
obra gráfica es ilustrativa de la mentalidad interdisciplinar desarrollada en su contexto artístico, y
ejemplifica perfectamente la voluntad de nutrirse de otros medios expresivos con el fin de traspa-
sar las fronteras de los estrictamente musicales. A lo largo de las siguientes líneas, intentaremos
comprender la evolución de su obra gráfica para conocer los distintos mecanismos que le llevan a
alcanzar la cosificación de la grafía musical como forma artística autónoma.
El camino que lleva del serialismo al grafismo musical
La incursión de Mestres Quadreny en la vanguardia musical europea se produce hacia finales de la
década de los cincuenta, momento en el que el serialismo integral comienza a mostrar sus primeros
síntomas de crisis. Durante este primer período, Mestres empleará un tipo de serialización de gran
libertad más cercano a las bases de Anton Webern que al practicado por sus seguidores Pierre Bou-
lez, Luciano Berio, y otros. A esta primera etapa experimental corresponden obras como So nata pe r
a piano  (1957), Epitafio s (1958) y la ópera El ganxo  (1959). A partir de la siguiente década será ple-
namente consciente de las limitaciones del lenguaje serial y encaminará sus intereses hacia las for-
mas móviles. Hay que señalar que, aunque este paso lo realiza a partir de su propia experiencia y
sugestionado por su contexto artístico, no se trata de una reacción distinta a la de gran parte de la
vanguardia musical europea. Sin duda, la transición hacia un tipo de lenguaje que flexibiliza la tarea
compositiva e interpretativa (en este caso el empleo del azar) es una reacción lógica y natural ante
un sistema de carácter casi opresivo como el serial. De hecho, algunos autores como Tomás Marco,4
ven en la adopción de la aleatoriedad por parte de los compositores europeos (especialmente la de
tipo móvil o modular) un proceso de continuidad con los preceptos seriales, y no una ruptura. 
Por otra parte, también resulta especialmente revelador que la aleatoriedad, surgida en el seno de
las corrientes experimentales americanas, estuviera inspirada en gran medida por ámbitos artísti-
cos ajenos al musical. Efectivamente, John Cage, considerado como el verdadero pionero del
empleo del azar en música, siempre mostró un enorme interés por la vinculación entre el arte sono-
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ro y el resto de las disciplinas creativas. Esencialmente importante en su evolución artística fue la
influencia del dadaísmo de Marcel Duchamp. Otros compositores estadounidenses como Morton
Feldman y Earle Brown buscaron en las artes plásticas de sus compatriotas la vía para trabajar dis-
tintos tipos de indeterminación. El primero, fascinado por el efecto de espontaneidad de los expre-
sionistas abstractos, desarrolló sistemas de notación de gran libertad interpretativa; mientras que el
segundo se acercó al lenguaje pictórico de Jackson Pollock para llevar a cabo sus partituras gráfi-
cas, y posteriormente a la escultura móvil de Alexander Calder para crear sus músicas de tipo
modular. Que Mestres Quadreny, a pesar de vivir en un contexto artístico de casi total aislamien-
to con respecto al resto de corrientes europeas y americanas, compusiera en 1961 una obra modu-
lar inspirada en el universo móvil de las esculturas de caña de Moisés Villèlia, no deja de ser curio-
so, y hasta sorprendente. Se trata de Inve nc io ns m ò bils (1961), creación en la que el intérprete
interviene sobre el orden de los acontecimientos, de forma que la obra es estructuralmente inmu-
table y siempre distinta desde el punto de vista sonoro, de manera análoga a como sucede en las
esculturas móviles. Es, además, la primera partitura de su catálogo en la que se ve obligado a trans-
formar el sistema de notación. 
Todavía en 1961, Mestres aborda la composición de tres obras en las que, a pesar de estar plantea-
das desde un punto plenamente convencional sin innovaciones gráficas relevantes, reflexiona sobre
la correspondencia entre el lenguaje sonoro y visual. Se trata de Tram e sa a Tàpie s (1961), Tríade  a
Jo an Miró  (1961) y Co p de  po m a (1961). Esta última es especialmente significativa, ya que se trata
de una creación realizada conjuntamente entre Joan Miró, Antoni Tàpies, Moisés Villèlia, Joan
Brossa y el mismo Mestres, y por iniciativa de Joan Prats. El envoltorio de la obra está hecho por
Villélia con madera y cierres de caña. El interior contiene un libro cuyas tapas de cartón están tra-
bajadas por Tàpies mediante la técnica del grattage , que a su vez contiene un poema de Brossa y
aguafuertes de Miró, en cuyo principio de variación se basa Mestres para componer una breve pieza
para piano. Precisamente son estos artistas reunidos en torno a este trabajo colectivo, posiblemen-
te los que más han influido en la trayectoria creativa de Mestres. Sin embargo, el propio composi-
tor siempre ha reconocido que es la obra de Joan Miró la que más le ha enseñado e influenciado a
lo largo de sus distintos cambios de orientación estética y metodológica. Así, por ejemplo, de la
observación y comprensión del universo de Miró aprende el arte de la metamorfosis, el collage, la
concepción objetual de la obra de arte y la imitación del azar. 
A partir de la experiencia con estructuras móviles iniciada en Inve nc io ns m ò bils, Mestres desarro-
llará lo que él mismo denomina partituras ge ne rativas. En ellas, la obra se presenta en forma ger-
minal de manera análoga a como lo hacen los cánones enigmáticos de siglos pasados. Inicialmente
emplea la repetición de fragmentos –a modo de “bucles”– que varían constantemente su dinámi-
ca, tempo o timbre con ayuda de un gráfico. Así, en obras como Q uarte t de  c atro c  (1962), para cuar-
teto de cuerdas, aborda la creación de tres texturas basadas en la repetición sucesiva a distintos
tempos de tres fragmentos claramente diferenciados. La fuerza evocativa de los gráficos circulares
que acompañan la composición visual de esta partitura, la convierte en uno de los más llamativos y
tempranos ejemplos de grafismo musical en Cataluña y España. En 1967, el Q uarte t de  c atro c  fue
incluida en una exposición sobre partituras visuales realizada en Nueva York, y posteriormente
incorporada por John Cage a su libro No tatio ns, donde reúne 269 partituras de tipo gráfico de dis-
tintos compositores. 
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En composiciones posteriores, el elemento generador no será la repetición sucesiva de breves frag-
mentos, sino el recorrido de circuitos de tiempo indefinido. De este modo, si hasta entonces Mes-
tres había necesitado un gráfico anexo que le ayudara a generar la obra, el propio gráfico se con-
vierte ahora en partitura. Así sucede en trabajos como Frigo lí-frigo là (1969) y Aro nada (1971), ambas
de ambientación y tiempo indefinido. En ellas, los intérpretes se pasean libremente por la partitu-
ra siguiendo unas sencillas normas en cada caso. Desde el punto de vista visual, es especialmente
significativa la introducción de estructuras circulares, ya que conceptualmente responde a la nece-
sidad de crear una obra totalmente abierta desde el punto de vista temporal y, por tanto, formal. A
lo largo de la década de los setenta, Mestres Quadreny irá incorporando nuevos sistemas de nota-
ción a medida que en sus creaciones generativas las implicaciones conceptuales se hacen más
patentes. En Se lf-se rvic e  (1973), en la que la partitura adopta la forma del plano de Barcelona, crea
grafías especiales con el fin de que la obra sea interpretada por el público. Gradualmente, la ela-
boración de nuevos códigos irá unida a una concepción mucho más plástica de la partitura, tal
como podemos comprobar en creaciones tan curiosas como To c atina (1975) u Ho m e natge  a Ro be rt
Ge rhard (1976), donde incorpora el color como código en una serie de composiciones visuales de
gran belleza. Finalmente resumirá todas sus experiencias generativas en una serie de seis concier-
tos que, bajo el título L’Estro  Ale ato rio (1973/78), cierra esta etapa para dar paso a otra en la que
el azar sólo interviene a nivel constructivo. 
Del grafismo a la música visual
Por otra parte, y paralelamente al desarrollo de estas partituras generativas, Mestres había empe-
zado a emplear, desde principios de los años sesenta, grafías cada vez más flexibles desde el punto
de vista interpretativo. Al igual que muchos compositores iniciados en el serialismo integral, Mes-
tres llegó a comprender que la ultracomplejidad de la metodología de sus primeras partituras crea-
ba unas estructuras sonoras que eran igualmente alcanzables mediante grafías abiertas, facilitando
además la labor del intérprete. En D úo  a Mano lo  (1964) y Suite  bufa (1966) trabaja con una escri-
tura enormemente esquemática, evidenciando así una clara tendencia hacia la simplificación nota-
cional. En la década siguiente continuará trabajando en esta dirección con creaciones como Varia-
c io ns Esse nc ials (1970) en la que, inspirado en la pintura e se nc ial del pintor rumano Pic Adrian,
esquematiza al máximo las grafías musicales: la melodía se convierte en línea, las notas breves son
puntos, la intensidad la determina el grosor de los trazos, se eliminan o borran los pentagramas
tanto en la prolongación de un sonido como para indicar silencio, etc. Esta obra, que se compone
de quince láminas independientes, supone un avance fundamental en la concepción de la partitu-
ra como objeto artístico plenamente significativo por sí mismo, ya que está pensada para ser inter-
pretada o simplemente observada. En composiciones de este mismo período, como Trio  e n Ho m e -
natge  a Sc hum ann (1974) u Ho m e natge  a Jo an Prats (1972), encontramos trabajos de similares
características. En la primera, la simplificación de los trazos vuelve a utilizarse para crear estruc-
turas de enrome sencillez, mientras que en la segunda los pentagramas adoptan formas caligramá-
ticas. 
Una vez abandonada la etapa del empleo de partituras generativas y grafías abiertas, en 1979 Mes-
tres Quadreny da el paso definitivo hacia la total emancipación de la partitura como ente autóno-
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mo al componer su primera obra puramente visual sin posibilidad de ejecución. Se trata de Varia-
c io ns so bre  un te m a de  Haydn . Consiste en la exposición de un fragmento de Joseph Haydn y su
posterior desintegración a través de siete variaciones gráficas. A partir de esta obra, Mestres desarro-
llará su creatividad plástica únicamente en piezas visuales en las que no hay posibilidad de ejecución.
Para ellas, el propio compositor acuñará el término de m úsic a visual por analogía con la poesía
visual, forma poética trabajada desde los años sesenta por su amigo y colaborador habitual Joan
Brossa. A partir de 1950, la estética brossiana había evolucionado drásticamente desde el neosurre-
alismo al realismo crítico, debido en gran parte a la influencia del pensamiento marxista. De esta
forma, la temática de su obra había experimentado un giro hacia el compromiso social, y su estilo
poético había pasado de ser hermético y complejo, a simple y coloquial. Al mismo tiempo se crea
en Brossa una progresiva desconfianza hacia el lenguaje, que le lleva a interesarse por el concepto
y a reflexionar sobre la relación entre el significante y el significado de la palabra. La utilización
del significante –es decir, el signo gráfico– como elemento autónomo, y por tanto independizado
de su significado original, marcará el comienzo de su poesía visual. Aunque ya desde 1941 había rea-
lizado poemas experimentales de tipo caligramático inspirados en la obra de Apollinaire, Salvat-
Papasseit y Junoy, es a partir de 1959 cuando intensifica sus esfuerzos en el terreno de esta revolu-
cionaria forma artística al comenzar la creación de las Suite s de  po e sía visual (1959-69). Con estas
composiciones, va a conseguir además desnudar el lenguaje –y sus signos– con el fin de transfor-
mar las ideas en conceptos puros, y todo ello revestido de un puntiagudo sentido del humor. Hay
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que señalar que la relación artística y personal entre Mestres Quadreny y Joan Brossa es constante
y enormemente fructífera desde su primera colaboración en 1959. En el catálogo de ambos artistas
encontramos numerosas creaciones conjuntas que incluyen desde óperas, ballets y cantatas, hasta
obras de teatro musical y músicas de acción.5
El binomio música visual-poesía visual
A partir de la década de los ochenta en el catálogo de la obra de Mestres se produce una clara bifur-
cación. Por una parte, el compositor continúa profundizando en la investigación del azar y sus sis-
temas de automatización para obras con una finalidad sonora; y por otra, desarrolla abiertamente
sus músicas visuales. Para las primeras se servirá del sistema de notación tradicional, ya que en ellas
ya no habrá una búsqueda de la plasticidad; mientras que las músicas visuales, al no ser operativas
desde el punto de vista acústico y tener un propósito únicamente contemplativo, supondrán la línea
de continuidad con su obra gráfica. Es decir, si hasta entonces el interés visual de su producción
gráfica había residido únicamente en la estilización de la partitura con una finalidad acústica o
estructural, a partir de entonces queda únicamente reflejado en las músicas visuales. 
Sin embargo, desde la creación de las Variac io ns so bre  un te m a de  Haydn (1979), van a pasar más
de diez años hasta que Mestres decida volver a componer una obra de música visual. Esto sucede
en 1993 con la elaboración de dos pequeñas piezas visuales: Barc e lo na Saraje vo  (1993) y Ho m e nat-
ge  a l’am ic  (1993). La primera consiste en una única lámina donde las palabras “Barcelona” y “Sara-
jevo”, y su correspondiente transformación en signos musicales mediante un cambio de fuente, son
dispuestas de tal modo que evocan la sensación de lejanía. La obra surge dentro de una iniciativa
de recogida de fondos para la reconstrucción de Sarajevo tras la cruenta guerra civil serbo-bosnia.
Por ello, la pieza de Mestres pretende reflejar la unión entre estas dos ciudades, ligadas por acon-
tecimientos históricos similares. En este trabajo vemos claramente la influencia de la poesía visual
de Joan Brossa. Por una parte, la temática de la obra nos acerca en gran medida a su propósito de
compromiso social o político; y por otra, la sencillez y claridad con que se expone el mensaje a tra-
vés del poder semántico de las dos palabras junto con su disposición gráfica, lo aproxima a la natu-
raleza del lenguaje poético-visual brossiano ya descrito anteriormente. 
La segunda pieza referida, Ho m e natge  a l’am ic (1993), fue compuesta para la exposición inaugural
de la Fundació Pilar i Joan Miró de Mallorca con la que, bajo el título Am b l’ajuda de ls m e us am ic s,
se pretendía además homenajear al pintor catalán en el décimo aniversario de su muerte. En esta
pequeña pieza de música visual, Mestres vuelve a emplear el procedimiento de cambio de fuente
tipográfica para su construcción. Concretamente utiliza un texto de Joan Brossa articulado en tres
bloques numerados, que al transformarlo aparece como un mar de símbolos musicales –a modo de
texto ilegible o encriptado– en cuyo centro aparece una suerte de acróstico formado por las letras
“M-I-R-Ó”. Las dos referencias lingüísticas –el título y el acróstico– dotan a esta pieza de una
semanticidad obvia, a pesar de estar construida mayoritariamente con iconografía musical. Nueva-
mente las alusiones al universo poético de Brossa son evidentes, ya no sólo por la utilización de un
texto suyo, sino porque en O da a Jo an Miró (1969), poema visual que forma parte de las Suite s de
po e sía visual, el poeta había empleado el acróstico “M-I-R-Ó” de una forma muy similar a como lo
hace ahora Mestres.
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Un año más tarde compone Suite  Be c hto ld (1994), conjunto de piezas para piano, en las que emplea
estructuras gráficas especiales sugeridas por las formas del pintor Erwin Bechtold, a quien dedica
la partitura. Se trata de un caso aislado dentro de esta nueva etapa, ya que es una obra visual ope-
rativa desde el punto de vista sonoro. En cambio, la tendencia general del compositor estará diri-
gida hacia creación de piezas puramente visuales en las que progresivamente buscará un mayor
nivel de abstracción con el fin de distanciarse de la naturaleza comunicativa de la poesía visual, la
cual nunca renuncia a tener una finalidad semántica. Esta evolución quedará claramente ejempli-
ficada en su siguiente conjunto de piezas presentadas bajo el título Sè rie  Cave -c anis (1995). A pesar
de la necesidad del compositor por dotar a sus músicas visuales de una esencia comunicativa pro-
pia –más cercana a la musical– el peso de su homónimo poético seguirá estando muy presente. De
este modo, la pretendida diferenciación entre poesía visual y música visual será en muchos casos
más una intención idealista previa que una realidad. Así, cada una de las nueve piezas que forman
Sè rie  Cave -c anis, al estar presentadas en una única lámina y encabezadas por un título, pueden lle-
var inevitablemente al receptor a especular sobre su posible significado. En la poesía visual el títu-
lo es un elemento fundamental, ya que ayuda a dotar de sentido al texto visual. Es decir, su enun-
ciado debe presentar las suficientes pistas para que, con el propio poema, su interpretación sea
posible. No debemos olvidar que la poesía visual siempre busca la semanticidad, ya que como indi-
ca Juan Carlos Fernández Serrato,6 no es un texto literario ilustrado o una imagen explicada con
palabras, sino un objeto comunicativo híbrido que explota las posibilidades formales de diferentes
semióticas. El problema de los sistemas visuales es que responden a una semiótica poco codifica-
da –a diferencia de los lenguajes verbales que presentan una fuerte codificación–, y por tanto nece-
sitan elementos lingüísticos que ayuden al intérprete a dotar de coherencia significativa al texto.
Según este mismo autor, esto es posible porque en el proceso de descodificación hay una semánti-
ca lingüística siempre presente en el receptor-intérprete. En este sentido, aunque la poesía visual
traspasa las fronteras del lenguaje lingüístico para adentrarse en el de la plástica, lo que diferencia
su discurso del pictórico es la búsqueda de una interpretación más allá de impresiones formales y
espacios. Es decir, que mientras que la abstracción pictórica exige un sistema de comunicación
“semi-simbólica”, la poesía visual persigue la exposición de un mensaje que, además de estético,
sea semántico. 
Como ya se ha señalado, la tendencia de Mestres Quadreny estará dirigida hacia el desarrollo de
un lenguaje visual más abstracto inspirado en la esencia del arte sonoro. Sin embargo, a pesar de la
deliberada inclinación del autor a evitar una intención semántica, en el proceso comunicativo
seguirá existiendo una propensión por parte del espectador a buscar correspondencias entre las
imágenes y los referentes lingüísticos. La razón puede residir en el hecho de que la grafía musical
siempre ha cumplido un papel funcional dentro de un sistema comunicativo entre compositor e
intérprete. Una vez eliminada la posibilidad de encontrar una consecuencia sonora, y por tanto des-
truida su función original, el receptor tenderá a buscar en los elementos lingüísticos presentes en
la composición un posible medio de descodificación. De manera análoga a como sucede en la pin-
tura abstracta, donde hay siempre una inevitable tendencia a buscar elementos figurativos, en la
música visual será igualmente difícil para el espectador aceptar la naturaleza totalmente abstracta
de la obra que observa. 
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Hacia la abstracción 
Desde que Mestres Quadreny entrara en contacto con la vanguardia artística catalana en 1951 a tra-
vés de Dau al Set, la interacción con las artes plásticas ha supuesto para él una constante fuente de
enriquecimiento y estímulo, que se ha manifestado a lo largo de toda su trayectoria creativa. Como
consecuencia de ello, su producción musical está poblada de referencias al universo pictórico. En
las puertas del nuevo milenio aparecen dos nuevas creaciones fruto de la colaboración directa con
artistas plásticos: UTA (2000) y Cranc -c ranc (2001). Sin embargo, si hasta ahora su interés por la
pintura se había centrado en la búsqueda de relaciones entre elementos pictóricos y sonoros, la
naturaleza de su contribución va a ser estrictamente visual. UTA (2000) es un libro o carpeta con
grabados de Fusako Yasuda, Lluís Pessa y Dorota Zbikowska, y música visual de Mestres Quadreny.
En esta obra colectiva, las piezas de música visual tienen la función de articular los tres bloques de
tres litografías de cada pintor, otorgando así una cierta continuidad discursiva al trabajo colectivo.
De este modo, las músicas visuales estructuran y comentan las imágenes en una suerte de universo
sonoro imaginario en el que no existen referencias lingüísticas de ningún tipo. El método de tra-
bajo es distinto en Cranc -c ranc  (2001), conjunto de diez láminas realizadas en colaboración con
Antoni Tàpies. Aquí será el pintor el que trabaje directamente a partir de las músicas visuales de
Mestres, de forma que la tarea de dotar de coherencia y continuidad al total de la obra recae sobre
el artista plástico. Lógicamente, no se trata de una coherencia significativa de carácter semántico,
sino la lograda a través de un sistema de comunicación “semi-simbólica”, propio de la pintura abs-
tracta. En este sentido, la música visual al perder su referente lingüístico, e independientemente de
que el compositor haya tenido inicialmente una intención semántica o no, queda integrada dentro
de un discurso pictórico esencialmente abstracto.
Un caso muy diferente encontramos en Canç o ne r (2001), colección de músicas visuales sobre poe-
mas de Joan Brossa. No se trata de una obra conjunta, ya que Brossa había muerto en 1998, pero
podemos considerar que si en Cranc -c ranc Tàpies trabaja a partir de piezas visuales de Mestres,
aquí el músico lo hace sobre textos de Brossa para alcanzar resultados de carácter muy distinto. La
obra se compone de doce piezas encabezadas por un título, por lo que el formato es nuevamente el
de la poesía visual. De manera análoga a como se funden melodía y texto en una canción, en Can-
ç o ne r grafía musical y lingüística se integran de una forma coherente en una serie de diseños de
naturaleza híbrida entre poesía visual y musical, donde una parte no se subordina a la otra, sino que
forman parte de un todo. En ningún caso el propósito del compositor es que los signos musicales
describan o resalten el significado del poema, y mucho menos que su semántica sea el mensaje final
de las piezas. Lógicamente el texto tiene un poder semántico incuestionable que, junto con el títu-
lo, se convierte en un elemento referencial para el receptor en el proceso de interpretación. Sin
embargo, a pesar de que los versos pueden leerse, la percepción global de las piezas es posible gra-
cias a que éstos son utilizados como un objeto más y a que la música que se funde con ellos sigue
siendo abstracta y no explica nada. 
En los últimos años, a pesar de seguir trabajando intensamente en su producción de “música con-
vencional”, el catálogo de sus músicas visuales se ha ampliado significativamente. Piezas y colec-
ciones como 60  año s (2003), El jo c ... (2003), Ho m e natge  a Euge nio  Arias (2006), Far (2006), So l
(2006) y la recientísima Kam ina (2007) son una buena muestra del vivo interés del compositor por
seguir profundizando en esta interesantísima expresión artística.
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Breves conclusiones
Podemos concluir que, si en la poesía visual el significante es separado de su significado para crear
una nueva semántica basada en la exposición de un mensaje o concepto puro, en la música visual
igualmente el signo se disocia de su consecuencia sonora para crear un discurso esencialmente
visual. De esta manera, ambas formas artísticas se convierten en un objeto comunicativo híbrido
que valora el signo como tal, así como la forma y la disposición gráfica, con el fin de crear nuevos
códigos de comunicación artística. Lo que las diferencia principalmente –a prio ri– es su intención
semántica, ya que mientras que la poesía visual nunca renuncia a comunicar desde un punto de
vista lingüístico –aunque se apoye en códigos visuales–, en la música visual, Mestres pretende con-
servar la esencialidad abstracta del arte sonoro. 
Por otra parte, el hecho de plantear la música visual como una variante o especie de subproducto
de la poesía visual puede llevarnos a plantear si realmente nos encontramos ante una consecuencia
lógica de la evolución del grafismo musical, o simplemente ante la lectura personal que Mestres
hace de la poesía visual de Joan Brossa. Desde mi punto de vista, ambos elementos confluyen. A lo
largo de dos décadas existe una progresiva emancipación de la partitura como objeto artístico en
la obra gráfica de Mestres, que termina por tomar forma definitiva en el lenguaje híbrido de la poe-
sía visual de Brossa, gracias en gran parte a una mentalidad interdisciplinar fomentada de manera
única en la vanguardia artística catalana. 
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